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RESUMO: Este artigo apresenta, pela primeira vez em língua portuguesa, o texto 
“Os pintores futuristas”, escrito pelo historiador e crítico de arte Roberto Longhi 
(1890-1970). Professor, pesquisador, ensaísta e editor, Longhi possui uma posição de 
destaque no estudo da história da arte italiana. Seus escritos atestam seu conhecimento 
e erudição no campo das artes, e suas monografias foram pioneiras no processo 
de valorização de artistas como Mattia Preti, Caravaggio e Piero della Francesca. 
Constatação semelhante pode ser verificada com os pintores futuristas, aos quais 
Longhi dedicou, em 1913, um ensaio vibrante e consistente, que valoriza as obras do 
grupo, ao mesmo tempo que o insere na cronologia da arte italiana. Trata-se, portanto, 
de um texto de particular importância, por ser um dos primeiros trabalhos que se 
propõe a analisar, em profundidade, a estética futurista e sua produção pictórica.
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ABSTRACT: Questo articolo presenta per la prima volta in lingua portoghese il 
testo “I pittori futuristi”, scritto da Roberto Longhi (1890-1970), storico e critico 
dell’arte. Insegnante, ricercatore, saggista ed editore, Longhi ha una posizione di 
rilievo nello studio della storia dell’arte italiana; i suoi scritti attestano la sua 
conoscenza e erudizione nel campo delle arti, e le sue monografie sono stati pionieri 
nel processo di recupero di artisti come Mattia Preti, Caravaggio e Piero della 
Francesca. Simile osservazione può essere verificata anche verso i pittori futuristi, 
ai quali Longhi ha dedicato, nel 1913, un saggio vibrante e coerente che valorizza il 
lavoro del gruppo, mentre li inserisce nella cronologia dell’arte italiana. È, quindi, 
un testo di particolare importanza, essendo uno dei primi lavori ad analizzare in 
profondità l’estetica futurista e la sua produzione pittorica.
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ABSTRACT: This article presents, for the first time in Portuguese, the text “The 
Futurist Painters,” written by the historian and art critic Roberto Longhi (1890-
1970). Professor, researcher, writer, and editor, Longhi has a prominent position 
in the study of the history of Italian art; his writings attest to his knowledge and 
erudition in the field of arts, and his monographs assisted in the recognition of artists 
such as Mattia Preti, Caravaggio, and Piero della Francesca. Similar finding can be 
verified with the futurist painters, to which Longhi dedicates, in 1913, a vibrant and 
consistent essay, appraising the work of the group, while inserting it in the chronology 
of the Italian art. It is, therefore, a text of particular importance, for being one of the 
first studies that examine, in depth, the futuristic esthetic and its pictorial production.
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Este artigo apresenta a tradução, pela primeira vez em língua portuguesa, do texto 
“I pittori futuristi”, escrito pelo crítico e historiador de arte italiano Roberto Longhi (1890-1970). 
A importância de Longhi na crítica de arte e na história cultural de seu país é imensa: foi docente 
na Universidade de Roma; fundador e colaborador de diversos periódicos especializados, como 
L’arte, La Voce, Pinacotheca, Proporzioni e Paragone; membro da comissão julgadora da Bienal 
de Veneza de 1947 a 1958; e autor de diversos livros e ensaios sobre arte. Aluno de Adolfo 
Venturi, Longhi teve uma produção textual prolífica, que abrange diversos períodos da história 
da arte italiana, desde a pintura do Quattrocento até os temas da arte moderna − tendo sido um 
dos pioneiros a lançar, em seus escritos, um olhar fresco e original para obras de artistas como 
Caravaggio e Piero della Francesca. Além disso, Longhi estendeu especial atenção ao Futurismo 
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ao escrever dois textos sobre o movimento, um relacionado à pintura futurista (de 1913) e outro 
relacionado às esculturas de Boccioni (de 1914)1.
Um grupo de artistas futuristas formado por Carlo Carrà, Giacomo Balla, Gino Severini, 
Umberto Boccioni e Luigi Russolo se aproximou, em fins de 1909 e início de 1910, de Filippo 
Tommaso Marinetti, poeta, empresário e diretor da revista Poesia. Em 1912, eles já tinham 
escrito e divulgado, com estardalhaço, dois manifestos fundamentais: o Manifesto dos pintores 
futuristas e o Manifesto técnico da pintura futurista. Exposições com as obras do grupo também 
já ocorriam, dentro e fora da Itália, e a crítica em geral não recebia com grande entusiasmo as 
propostas e o tom desafiador e barulhento do grupo de Marinetti.
Nos mesmos anos em que escrevia sobre os pintores futuristas e as esculturas de Boccioni, 
Longhi concluía os ensaios sobre Caravaggio e Mattia Preti, nos quais o Naturalismo italiano 
do século XVII era, pela primeira vez, elevado a uma nova intuição da forma plástica. Esses 
textos foram exemplos de como Longhi realizava a leitura das obras de artistas vividos nos 
séculos anteriores em uma chave moderna.
E por qual razão escrever sobre o Futurismo? Outros autores do período já haviam escrito 
seus comentários a respeito do Futurismo − como Emilio Cecchi (que, em 1912, havia falado de 
Boccioni e, em 1913, comentara a respeito da mostra do artista em Roma), Mastrigli, Pascazio, 
Di Cesarò, Prampolini e Nino Barbantini (que, antes de 1911, expressara grande consideração 
para com Boccioni e Carrà, a ponto de convidar o primeiro para expor na Galeria de Ca’Pesaro, 
da qual era diretor) −, mas ninguém elogiou e analisou o Futurismo com tanta profundidade 
como Longhi. 
O autor possuía a intenção de retomar, para seu estudo, muitos temas pelos quais a cultura 
acadêmica já não mais dispensava atenção, os mesmos temas que, para ele, eram justamente 
aqueles que possibilitaram “o alvorecer da idade moderna, do Realismo ao Impressionismo”. 
Dessa forma, o escritor lembraria suas posições juvenis a respeito dos futuristas:
Por que não favorecer um movimento italiano que após uma interrupção de mais 
de um século ligava-se ao resto da Europa? O único engano, e eu o reconheci 
rápido, foi de não perceber que antes mesmo do Futurismo europeu houvera 
também o “divisionismo” italiano; recordo-me de ter redigido naqueles dias um 
“Adeus a Segantini” que, todavia, tive o bom senso de não publicar. (LONGHI, 
1961, p. 20, tradução nossa).
1 O texto de Longhi “A escultura Futurista de Umberto Boccioni” foi traduzido pela autora deste artigo. Ver Migliaccio 
(2000).
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O Futurismo italiano foi um vigoroso movimento intelectual e artístico que serviu de modelo 
para várias outras atividades no campo da arte e da literatura na Europa, modelo este “válido não 
tanto pela originalidade de suas ideias […], mas pela radical mudança de tom, pela substituição 
do raciocínio lógico e consequente por uma rica e movimentada fabulação, repleta de símbolos, 
alegorias e incitamento à ação” (BERNARDINI, 1980, p. 11). Apostando que fosse possível 
transformar, através da estética, as relações sociais e o modo de vida, o Futurismo se tornou um 
movimento que investiu no comportamento integral do homem. 
Tal movimento nasceu originalmente dentro do campo da literatura, por meio da publicação 
do Manifesto do Futurismo de Marinetti no jornal parisiense Le Figaro, em fevereiro de 1909, 
reivindicando, com seu caráter ácido, polêmico e provocativo, uma série de mudanças radicais 
na sociedade italiana da época. A vanguarda manteve como principal característica uma estreita 
ligação com a palavra escrita: seus integrantes escreviam constantemente em publicações 
como Lacerba e La Voce; inúmeros manifestos foram escritos para as mais variadas áreas do 
conhecimento: pintura, escultura, arquitetura, vestuário, música, teatro, cinema, fotografia, só 
para citar algumas. Marinetti, criador das Parole in Libertà (Palavras em liberdade), propôs uma 
radical modificação da língua italiana, com a supressão da conjugação verbal e a abolição da 
pontuação, reforçando o caráter absolutamente essencial das onomatopeias, numa associação 
constante entre palavras, sons e imagens.
A partir da literatura, o Futurismo ampliou-se, e várias propostas começaram a ser feitas nas 
mais diversas áreas. Os principais artistas do grupo ingressaram na vanguarda trazendo com eles 
um pouco dos valores visuais particulares e da estética do século XIX, elementos que sofreram 
modificações na medida em que as ideias do grupo amadureciam e adquiriam consistência. O 
movimento que se propunha a rejeitar tudo aquilo que fosse antigo e passatista carregava em seu 
interior uma estética e uma filosofia próprias dos séculos anteriores, com marcantes influências 
do Simbolismo. O Futurismo cresceu ao redor de uma “colcha de retalhos” estética, onde, depois 
de certo tempo, definiu-se como uma escola nova, desafiadora, que em alguns aspectos foi a 
mola propulsora de uma poética nova e original.
Modernidade, tecnologia, velocidade, dinamismo, centros urbanos, força e coragem são 
algumas das palavras-chave para o entendimento da estética do Futurismo. Vistas dentro da 
produção artística, essas palavras adquirem ainda mais força nos dois primeiros manifestos que 
seguem o de 1909: o Manifesto da pintura futurista e o Manifesto técnico da pintura futurista, 
no início dos anos 1910, quando foi proposta, seguindo o mesmo tom polêmico do manifesto 
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inaugural, a modificação da pintura em termos condizentes aos avanços modernos, industriais 
e científicos testemunhados pela Itália.
A pintura futurista exalta, dessa maneira, a decomposição e a recomposição do mundo 
exterior e interior, por meio da simultaneidade e do dinamismo, valorizando o elemento de 
síntese (e afastando-se, assim, dos processos analíticos) e o chamado “antigracioso”, ou seja, a 
imagem desatrelada do ideal clássico de beleza, harmonia e proporção.
Logo no manifesto inaugural do Futurismo a ideia de velocidade já é concebida como 
valor plástico, uma metáfora para a progressão temporal que se mostra explícita e visível. A 
partir disso os futuristas passaram a insistir no conceito de dinamismo como a sensação típica 
dos tempos modernos e no dever do artista em imprimir essa sensação na pintura. Para eles, 
existiam sucessivos momentos em apenas um único evento visual; caberia ao artista sintetizar 
esses momentos, de forma intuitiva e dinâmica, por meio do uso das cores complementares e de 
uma pincelada filamentosa, herdeira da experiência dos artistas divisionistas italianos do final 
do Ottocento: Segantini, Previati e Pellizza da Volpedo. É a partir do vocabulário visual desses 
pintores que os futuristas construíram seu repertório de temas e técnicas. A menção a Previati 
se faz necessária quando os futuristas reivindicam o divisionismo como condição necessária e 
fundamental da nova pintura. Em suma, a técnica divisionista permite que a pintura futurista 
possa conjugar velocidade, dinamismo e intuição, elementos fundamentais na representação 
de uma temática que lhe é característica: moderna, urbana, caótica e profundamente empática 
com o espectador.
Longhi ressaltou esses aspectos da estética futurista em seu texto sobre a pintura do grupo. 
Destacou a enorme importância das pesquisas realizadas pela vanguarda acerca da captação do 
movimento, que já era estudada por vários artistas desde o final do século XIX na Europa, por 
meio da pintura, escultura, cinema e fotografia:
Para não falarmos da arte do extremo Oriente, que é, por todo seu curso, 
essencialmente, pesquisa do movimento, é fato que as grandes épocas artísticas 
ocidentais também são sempre caracterizadas por uma alternância de forma 
e movimento. Cada vez que a arte alcança uma saturação de estaticidade, de 
corporeidade, se junta, ou combinando-se ou impondo-se, a pesquisa do 
movimento. (LONGHI, 1961, p. 47, tradução nossa).
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Essa pesquisa do movimento, que procura somar dinamismo e intuição, cristaliza-se dentro 
do conceito de estado de espírito, que permite aos futuristas colocar, em um mesmo espaço, 
aquilo que se vê e aquilo que se recorda. O uso das cores complementares e a exploração dos 
aspectos dinâmicos da linha também mereceram destaque no texto de Longhi (1961, p. 50, 
tradução nossa): “Esse valor estético imanente das linhas foi bem compreendido pelos futuristas 
que, apenas para justificar algumas obras primitivas não bem-sucedidas, arbitrariamente uniram-
nas com um valor expressivo de estados d’alma particulares”.
Existe, nesse ensaio do autor, uma intenção legítima em esclarecer ao leitor certos aspectos 
da poética da pintura futurista que possam servir a uma defesa da arte da vanguarda, reforçando 
o caráter inovador e original do grupo em suas propostas, e, principalmente, em realizar uma 
distinção definitiva entre as pesquisas daqueles italianos em relação à arte cubista. Assim, Longhi 
comenta obras de Ardengo Soffici, Carrà, Severini e Boccioni, sempre destacando seus aspectos 
particulares e mais originais. Sua tarefa também é de crítica: o autor, de maneira irônica, cutuca 
o gosto e o julgamento do público e dos críticos de arte, e, dessa forma, critica a postura da arte 
italiana oficial do período, que “não possui a mínima percepção destas pesquisas [futuristas] 
pela sua própria natureza, que é a de nunca se ocupar dos problemas unicamente pictóricos; não 
têm talvez alguma razão os futuristas ao proclamarem-se os primitivos de uma sensibilidade 
completamente renovada?” (LONGHI, 1961, p. 51, tradução nossa).
Roberto Longhi também foi um dos principais críticos da época a criar um juízo de 
diferenciação entre Futurismo e Cubismo, num período em que ocorriam debates polêmicos entre 
esses dois movimentos. A adoção do recurso cubista por alguns artistas futuristas, como Boccioni 
e Severini (cuja formação artística estava profundamente ligada aos círculos da arte parisiense) 
foi além de uma necessidade de aprimoramento estético: ela também estava relacionada a 
questões diretamente ligadas ao desenvolvimento e estabelecimento das vanguardas artísticas 
do início do século XX. Longhi (1961, p. 48, tradução nossa) observa:
Pois bem: o problema do Futurismo em relação ao Cubismo é semelhante àquele 
do Barroco em relação ao Renascimento. O Barroco nada mais faz do que por em 
movimento a massa do Renascimento […].O resultado é claro: é a desarticulação 
completa dos membros da realidade que no Cubismo estavam retraídos, atrofiados, 
estratificados […]. Resulta […] a profunda legitimidade da nova tendência e sua 
superioridade sobre o Cubismo.
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Nesse trecho é possível perceber a tentativa de Longhi em encaixar o Futurismo dentro da 
cronologia da história da arte, enxergando a vanguarda a partir de seus aspectos mais particulares, 
essenciais e originais. Umbro Apollonio ressaltou a possibilidade de tanto o Futurismo como o 
Cubismo partilharem de uma
íntima comunicação de espírito que encorajou ambos os grupos […] a proceder 
em certa direção. É melhor dizer que eles absorveram um clima cultural similar 
e avançaram em direção a similares elaborações e resultados. A Itália não 
estava, nessa época, tão integrada com o restante da cultura europeia. Mas havia 
certamente uma circulação de ideias e pinturas, a maioria através de reproduções 
fotográficas ou veiculadas em jornais. (APOLLONIO, 1973, p. 13-14, tradução 
nossa).
Assim, embora houvesse entre o Futurismo e o Cubismo um intercâmbio estético, a arte 
produzida por cada grupo era independente e distinta.
Hoje, a maioria dos historiadores convenceu-se de que o Futurismo, apesar da existência 
de algumas contradições intrínsecas ao movimento, não pode ser reduzido a uma extensão da 
estética cubista. Essa tarefa de dissociação entre os dois movimentos e a afirmação de uma 
autonomia do Futurismo e de sua obra é algo que se iniciou através dos escritos de Longhi. Sua 
defesa a respeito da originalidade da arte futurista é tal que ele próprio chegou a propor uma 
equivalência entre si e o grupo italiano, tal como existia entre Apollinaire e os cubistas.
Nesse seu texto sobre os pintores futuristas, Longhi já demonstrava um forte interesse pela 
obra de Boccioni, artista que seria tema de um ensaio mais extenso e profundo. A tela Matéria 
(Materia) foi um dos destaques no texto do autor. Ester Coen (1988, p. 138, tradução nossa) 
ressaltou a importância dessa obra, reconhecida já na época dos futuristas: “Quando o quadro foi 
exposto no saguão do Teatro Costanzi em Roma em 1913, Roberto Longhi, um jovem crítico e 
um dos primeiros a considerar o Futurismo seriamente, foi rápido em sentir o valor dos esforços 
experimentais de Boccioni”.
Matéria, feita em 1912, um dos anos mais significativos na pintura de Boccioni, repetia 
mais uma vez o tema da mulher à janela, tão frequente em sua obra. Retrata a figura de sua mãe 
(e daí é possível identificar um jogo de palavras expresso no título da obra: Materia significa 
“matéria”, mas ao mesmo tempo alude a Mater – mãe), sentada de costas para o balcão, com as 
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mãos cruzadas, repousadas no colo. Esse tema – exaustivamente presente no corpus de obras 
do artista – apresenta a figura da mãe como arquétipo da natureza, uma figura mítica, uma 
espécie de ídolo. Na tela também está presente a preocupação de Boccioni em integrar o objeto à 
atmosfera (onde a luz possui papel predominante), a decomposição luminosa, a atmosfera onírica 
da obra. Matéria é uma de suas obras mais emotivas, transmissora de um tipo de movimento 
interior, aquele que ocorre mesmo quando a figura está parada, e que está diretamente ligado 
ao sentimento. O dinamismo muitas vezes se converteu para Boccioni em um motivo lírico, de 
valor metafísico: isso explica por que ele abandona em algumas obras o tema do movimento e 
se volta para figuras estáticas.
Quando Longhi afirma que existe em Boccioni “outra solução, mais intelectual, e profunda, 
do movimento”, está chamando a atenção do leitor a respeito de algumas particularidades 
da estética do artista. As convicções deste sobre a representação do movimento eram bem 
distintas das de Balla e Carrà, por exemplo. De acordo com Boccioni, não era necessário 
recorrer à multiplicação da figura para imprimir-lhe a sensação de dinamismo e deslocamento 
em determinada trajetória − essa prática era considerada típica de um processo analítico e estava 
oposta a seu propósito de realizar uma síntese dinâmica do objeto artístico.
Embora Boccioni tenha sido um dos signatários do Manifesto técnico da pintura futurista, 
ele rejeitou a ideia do dinamismo como uma repetição de movimentos, de pernas, de braços, de 
figuras, substituindo-a pela busca intuitiva da síntese, da forma única representativa das forças 
internas e externas que atuam num objeto. Boccioni preocupava-se em atingir perfeitamente a 
forma que possibilitaria o entendimento da síntese dos movimentos de um corpo e de um objeto, 
bem como captar a integração destes com o ambiente que os circunda. A obtenção de uma “forma 
única” seria o resultado da união de todas as multiplicidades do objeto ao mesmo tempo – não 
seria simplesmente um ato de justaposições de posturas e deslocamentos; sua preocupação era 
a de equilibrar consciência e matéria em uma só coisa.
O texto de Longhi apresenta ao leitor um tipo de pensamento crítico – e de certa forma, 
“futurista”, se considerarmos que Boccioni partilhou de muitas opiniões expressas pelo autor a 
respeito da arte italiana – que utilizou as questões da arte contemporânea para ler os problemas 
da forma no passado, numa espécie de presença simultânea de passado e presente numa história 
da representação da forma plástica. Longhi usou os modernos para ler os antigos, Boccioni usou 
os antigos para fundar o moderno. Sua recriação de um novo clássico se iniciou pela releitura dos 
grandes mestres, sem aboli-los completamente, mas resgatando neles a força plástica essencial 
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que lhe permitiu criar as formas modernas e vinculá-las à grande história da arte europeia.
Longhi conseguiu, com êxito, recuperar a arte antiga graças às reflexões lançadas a respeito 
da obra de artistas modernos. Ele possuía o savoir faire necessário para formular as perguntas e 
as considerações cabíveis em um trabalho de crítica de arte. Como afirmou Emilio Cecchi (1961, 
p. 30), os textos de Longhi são “um convite a enfrentar a nova aventura da forma inaugurada 
pela vanguarda. Mostra que, sendo eterno o valor da forma figurativa, a história pode virar a 
chave para saber entender o novo”.
“Os pintores futuristas”
RobeRto Longhi (1961)2
Imaginemos então – com muita bondade – que o público leitor, tendo dissolvido 
aos poucos a névoa dos preconceitos e dos preceitos (sobretudo aqueles da falida 
estética nacional) que o mantiveram distante da pintura pura, esteja finalmente 
disposto a não procurar no quadro um motivo extrapictórico qualquer: ideais 
de todo calibre, literatura, interpretação de interioridade psicológica – e beleza 
sensual. Imaginemo-lo, pelas boas razões que há muito tempo são expostas aqui 
e acolá, para entrar de imediato na questão e falar pictoricamente dos pintores 
futuristas.
Não vale a pena, portanto, deter-se nas esgotadas pretensões simbolistas 
presentes na última exposição teórica de suas intenções pictóricas3, e que podem 
ser reencontradas, com um resultado infeliz, somente em algumas obras já 
ultrapassadas; nem sobre a afirmação do retorno ao sujeito que não vale senão 
como reconhecimento da necessidade de um embasamento inicial sobre a mais 
imediata e vital realidade ambiente, mais que sobre recordações tradicionais, e 
que, dessa forma, perdem somente seu valor originalmente pictórico para adquirir 
um poético.
Vamos ao essencial, que é o seguinte: ao afirmar a necessidade lírico-pictórica 
de exprimir o movimento, os futuristas encaminham-se solidamente pela estrada 
mestra da Arte da Pintura.
***
2 O texto em italiano utilizado para a tradução foi extraído da edição de 1961 de Scritti Giovanili, 1912-1922: indice e 
illustrazioni, mas a versão original foi publicada em La Voce (v. V, n. 15, p. 1051-1053, 1913).
3 Longhi está se referindo ao texto “Pintura futurista: manifesto técnico”, escrito pelo grupo de artistas em 1910. 
Esse texto, voltado para as questões teóricas da pintura, foi formulado após a divulgação do Manifesto dos Pintores 
Futuristas, escrito no mesmo ano. 
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Para não falarmos da arte do extremo Oriente, que é, por todo seu curso, 
essencialmente, pesquisa do movimento, é fato que as grandes épocas artísticas 
ocidentais também são sempre caracterizadas por uma alternância de forma 
e movimento. Cada vez que a arte alcança uma saturação de estaticidade, de 
corporeidade, se junta, ou combinando-se ou impondo-se, a pesquisa do 
movimento.
De modo geral isso se reflete nos gregos diante dos egípcios, nos góticos em 
relação aos românicos, na arquitetura do Quattrocento àquela antiga, na arquitetura 
Barroca àquela do Renascimento.
Essa última comparação não é inútil, se se tiver em mente que a pintura moderna 
é essencialmente arquitetônica e que a arquitetura é entendida por aquilo que é – 
uma composição harmônica de espaço no interior, e no exterior uma pura criação 
de planos e volumes, de linhas e também de chiaroscuro, de peso gravitacional 
e de suporte. Não é, conforme acredita a estética partenopeia, uma arte na qual 
determinada destinação prática venha a aprisionar-se na gaiola da eterna intuição 
estética.
Pois bem: o problema do Futurismo em relação ao Cubismo4 é semelhante àquele 
do Barroco em relação ao Renascimento. O Barroco nada mais faz do que por 
em movimento a massa do Renascimento: a fachada lisa da igreja, uma mesa de 
pedra espessa e robusta que se encurva, espremida por uma força gigante. Ao 
círculo, segue a elipse. Círculo é estaticidade, abandono, repouso. Elipse é círculo 
comprimido, energia à obra, movimento. Assim, a matéria construtora circular 
da planta central se enfaixa, em distâncias métricas ideais, de pressões sólidas de 
pilastras, e entre aquelas redunda. A cúpula não é mais a gélida e sisuda calota, 
acobertada sobre a igreja après coup, mas espreme-se e arqueia-se para fora dos 
flancos que lá estão, assim como pelas bordas espremidas de uma ferida larga e 
profunda sai um jato de sangue em forma de véu e de abóbada. Os volumes, já 
encaixados, desconectam-se e agem com o respiro de suas vacuidades angulares.
Ora, observando em seguida os cubistas, e animados inicialmente pelo mesmo 
lirismo, os novos pintores se propõem a conservar a cristalização cubista da forma, 
e imprimir-lhe movimento. O resultado é claro: é a desarticulação completa dos 
membros da realidade que no Cubismo estavam retraídos, atrofiados, estratificados: 
4 Aqui Longhi posiciona-se diante da polêmica existente na época em relação à originalidade das pesquisas futuristas 
à luz da experiência cubista. O grupo futurista insistia fortemente sobre o caráter independente de suas pesquisas, 
opondo-se à estética de Picasso e Braque. A revista florentina Lacerba serviu de principal veículo para a defesa e 
argumentação teórica do grupo italiano. 
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o projetar-se dos cristais nas direções essenciais que a matéria e o movimento 
requerem.
Disso resulta – se se compreende o quanto foi dito até aqui – a profunda 
legitimidade da nova tendência e sua superioridade sobre o Cubismo.
***
Diante das obras de Ardengo Soffici5, é possível meditar a respeito daquele caráter 
estético particularmente essencial do Cubismo, que, creio eu, não foi percebido 
até agora, que é o seguinte: “aumentar a superfície plasticamente realizável de 
um objeto”.
Mais que a síntese de Prato – sustentada por muito poucas curvas essenciais – 
olhem os últimos pequenos estudos onde, ao lado das habituais qualidades de 
quadratura irreversível, cardônica, de tamponamento linear obtido com declives 
paralelos de linhas oblíquas que parecem descarregar a matéria no centro do 
quadro, verifica-se o caráter do que lhes disse. Os planos verticais que cortam 
a espessura de um copo, de um garrafão ou de um globo de lampião não são 
abstrações geométricas, mas realidades líricas – porque, fazendo-nos chocar contra 
planos intermediários, nos obrigam a descobrir, grau a grau, o volume das coisas 
e nos permitem visualizar as superfícies que também existem na intensidade 
daquele volume, mas que nós não perceberíamos plasticamente até que não fossem 
traduzidas em realidades pictóricas de linha e de tom.
Existe primordialmente na realidade a verificação dessa possibilidade lírica: 
consiste naquela sensação de estupor curioso e indefinido (que é a forma mentis 
diante da realidade onde se gera uma potência estética) que às vezes nasce da visão 
de numerosas superfícies planas que aos poucos vão se fatiando de um tronco 
cilíndrico que parecia sem tantas possibilidades superficiais; ou contemplando 
escancaradas ao sol as imensas superfícies que se fecham como páginas de um 
livro, favo a favo, nos inúmeros furos da colmeia; ou ao encontrar os aumentos 
engenhosos do espaço numa grande câmara antes vazia e agora habilmente 
compartimentada; ou, ainda, ao puxar com entusiasmo as silenciosas gavetas que 
saem com facilidade da estrutura, sutilmente encaixadas em pequenos móveis de 
5 Ardengo Soffici (1879-1964). Pintor, escritor e crítico de arte italiano, mostrou-se receptivo às novidades artísticas 
que vinham do resto da Europa, tornando-se um importante conhecedor e divulgador em seu país da obra dos Cubi-
stas. Publicou em 1911 o ensaio “Picasso e Braque”, em que apresentou considerações acerca da vanguarda francesa. 
54 Revista de italianística XXXi | 2016
laca de China. Sem isso não perceberíamos o vácuo e tampouco a possibilidade 
do cheio.
As intersecções dos planos que vão além do limite realista não são, talvez, também 
produzidas pela necessidade lírica de aumentar a capacidade de compreensão 
dimensional de um objeto?
***
Ora, como imprimir movimento a esse congelamento, a essa precipitação da 
matéria própria do Cubismo?
Para quem compreende, logo notamos que a representação do movimento se baseia 
essencialmente sobre a linha ou sobre a massa interpretada pela linha. Ora, é claro 
que para sair da imobilidade cubista em direção a um novo estilo, é necessário 
que a partir da “linha em função de massa” se avance – desejando conservar a 
massa, isto é, a corporeidade das coisas, como os futuristas pretendem fazer – à 
“massa em função de linha”.
Os cubistas talvez tenham criado a ilusão de que para dar movimento basta a 
curva, ao passo que não basta sair da reta, mas é necessário, a partir do arco do 
círculo – ao qual eles se limitaram – avançar em direção à curva viva, à elipse 
ou ao fragmento da elipse que nos oferece o verdadeiro sentido da libertação da 
matéria. Tanto é verdade que a roda em movimento torna-se elíptica e, assim, a 
representaram os grandes do Leste. Não está claro? E se deveria estar convicto, 
porém, de que a estética figurativa é a estética da gravidade, de suas vitórias e 
derrotas. E não é talvez nas grandes órbitas astrais que se revela – acompanhando 
a habitual sensação de estupor – essa estética elementar, em um simples confronto 
entre o equilíbrio (estático) da órbita da terra e o desequilíbrio (dinâmico) daquele 
de um cometa?
Ora, olhem o Porto de Metzinger6 e vocês verão como todas as curvas que formam 
o arabesco das velas estão numa função estática. São velas empedradas e não 
velejaríamos nunca. Por outro lado, eram de tendência estática os conhecidos 
6 Jean Metzinger (1883-1956). Pintor francês, foi um dos principais representantes da primeira fase do Cubismo. 
Escreveu, junto com Albert Gleizes, o primeiro texto dedicado à nova vanguarda, “Du Cubisme”, em 1912. 
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conselhos de Cézanne: esfera, cone, cilindro7. Talvez não tenha sido Picasso, em 
seu Homem nu quem compreendeu qual seria o gênero de curvas que contém o 
movimento: lá, a partir de um núcleo elipsoidal arremessam-se curvas rasas e 
amplas que fazem avançar o corpo como uma torção.
Assim, também Ardengo Soffici, em sua decomposição dos planos de um 
açucareiro – onde a intenção de exprimir movimento é evidente –, parece ter 
sofrido um pouco dessa ilusão cubista: uma vez que daquelas curvas de círculos 
centrífugos não se pode senão recompor um açucareiro muito sólido, e apenas por 
abstração imaginá-lo como animado por um foco central de projeção.
***
Um momento. O que significa falar de valor estático e valor dinâmico das linhas?
Explico. É necessário falar disso porque é esse, e somente esse, seu valor 
puramente figurativo. É verdade que eu não sei qual esteta italiano disse que as 
linhas têm como tais um valor puramente geométrico, mas trata-se de pessoas 
irremediavelmente fechadas para a arte.
Usando como brincadeira a linguagem da filosofia corrente na Itália, seria 
necessário dizer que esse valor geométrico das linhas se baseia em um 
pseudoconceito que tem como pressuposto o conceito puro de intuição estética. 
Em suma, uma reta ou uma curva possuem um valor absolutamente fantástico em 
si, pois mesmo quando visivelmente abstraídas em um objeto específico qualquer 
nós a valorizamos instantaneamente, atribuindo a elas uma função plástica, como 
limite de matéria. Uma reta, que pode ser graduada em milímetros, ou também, por 
meio de nossa imaginação, estar cheia de talhos invisíveis de vibrações atômicas, 
é percebida em todas e em nenhuma – por um tempo – das inumeráveis formas que 
podem assumir na realidade: o dorso teso de um cavalo, a moldura lixada de um 
7 Ao dizer “esfera, cone, cilindro”, Longhi faz referência a uma das afirmações mais conhecidas do pintor Paul Céz-
anne (1839-1906), como vemos em uma carta do artista escrita em 15 de abril de 1904 e endereçada a Émile Bernard: 
“Permita-me repetir aqui o que eu lhe dizia: abordar a natureza através do cilindro, da esfera, do cone, colocando o 
conjunto em perspectiva, de forma que cada lado de um objeto, de um plano, se dirija para um ponto central” (CHIPP, 
1996, pp.15-16). A ideia de enxergar a natureza a partir de sua geometria estrutural transformou-se num dos principais 
pontos teóricos do Cubismo, principalmente em sua fase analítica. Carrà, em seu artigo “De Cézanne a nós, futuri-
stas”, publicado em Lacerba em 15 de maio de 1913, comenta essa passagem do texto de Longhi: “Longhi apontou 
muito bem, em seu artigo sobre os pintores futuristas, o caráter eminentemente estático da obra de Cézanne, se bem 
que naquilo que ela tem de mais revolucionário. E essa obra, que foi capaz de gerar o Cubismo, não tem decerto 
nenhuma afinidade com os nossos estudos de caráter essencialmente dinâmico”. Para a leitura do artigo integral, 
conferir Chipp (1996, p. 308-312). 
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espelho, o canto de estuque de um muro, ou a borda de um dedo indicador. E uma 
curva. Uma simples curva irregular, ao passar de côncava a convexa, esfuma em 
nossa mente miríades de visões: o dorso tenso e esticado de um cavalo de carga (a 
curva é prensada ao centro); uma rede de dormir (duas forças a suspendem pelas 
extremidades); a haste de uma flor dobrada pelo vento; o contorno firme de um 
seio de leite; ou a alegre trajetória da mijada de um menino.
Esse valor estético imanente das linhas foi bem compreendido pelos futuristas que, 
somente para justificar algumas obras primitivas não bem-sucedidas, combinaram-
nas arbitrariamente com um valor expressivo de estados de espírito particulares, 
simbolismo análogo àquele utilizado pelos franceses nas últimas décadas do século 
XIX a respeito da cor. Por isso, ao ler que os “objetos inanimados revelam em suas 
linhas a calma ou a loucura, a tristeza ou alegria, e essas várias tendências dão 
às linhas pelas quais são formados um sentimento e uma característica de sólida 
estabilidade ou de leveza aérea”8 é necessário reconhecer, enquanto se admira o 
esforço, que o processo é justamente o inverso, e que a primeira parte é realidade 
– pois as linhas possuem um valor estático (estabilidade sólida, retas) ou dinâmico 
(leveza aérea, curvas) – enquanto a segunda é abstração e arbítrio simbólico.
De qualquer maneira, em sua rapidez perceptiva das possibilidades funcionais da 
linha – que, infundidas forçosamente do Oriente ao Ocidente aproximadamente 
na metade do século passado, degeneraram rapidamente nas elegâncias cretinas 
dos tons do whistlerismo9 e dos água-fortistas americanos –, no meio da moderna 
arte italiana oficial, que não possui a mínima percepção dessas pesquisas por 
sua própria natureza, que é a de nunca dar atenção aos problemas unicamente 
pictóricos, não teriam talvez alguma razão os futuristas, ao proclamarem-se os 
primitivos de uma sensibilidade completamente renovada?10
8 Longhi cita um trecho do prefácio feito por Boccioni, Carrà, Russolo, Balla e Severini para o catálogo da Exposição 
da Pintura Futurista inaugurada em Bernheim-Jeune, Paris, em fevereiro de 1912, e que em seguida visitou vários 
países europeus. 
9 O termo “whistlerismo” se refere ao pintor norte-americano James Abbott McNeill Whistler (1834-1903), que 
passou toda sua vida na Inglaterra. Seu grande talento para a gravura lhe permitiu produzir numerosos desenhos, 
litogravuras e pontas-secas. Costumava chamar suas telas de “noturnos” ou “sinfonias”, manifestando neste sentido 
uma abordagem estética sobre os efeitos sutis e delicados dos arranjos da cor. O tonalismo de Whistler teve um efeito 
marcante na obra de artistas como John Singer Sargent e William Merritt Chase, assim como exerceu influência na 
gráfica de alguns artistas norte-americanos. A influência de Whistler também foi significativa no campo específico 
da gravura: a viagem a Veneza feita pelo artista em 1880 para realizar uma série de obras nessa técnica contribuiu 
fortemente para a revitalização do modo pelo qual os artistas enxergavam a cidade. 
10 Ao dizer “os primitivos de uma sensibilidade completamente renovada”, Longhi, mais uma vez, faz referência 
direta a um trecho de Pintura Futurista: Manifesto Técnico, escrito em 1910.
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***
Calibrar o peso dessa afirmação é algo que somente poderia ser feito por quem 
conhece a arte moderna francesa.
Havíamos percebido a tendência de algumas obras de Ardengo Soffici para superar 
o Cubismo, e o mesmo caminho está seguindo Carrà.
De fato, de tendências muito cubistas é a Galeria de Milão, um quadro muito 
sólido, até mesmo centrado prospectivamente, se vocês se importam, em que 
a intensidade absorvente do chiaroscuro − que reduz as cores originalmente 
incandescentes e luminosas a uns pequenos grãos envoltos em sombra, como se 
estivessem sob cinzas −, a vacuidade expandida pela luz do redemoinho invertido 
da cúpula (Ojetti11 passa por lá todos os dias, mas não se dá conta), e, sobretudo, o 
descamar da matéria em bordas agudas e cortantes dão à composição um sentido 
construtivo essencial.
Não tanto em sua Velocidade que decompõe um cavalo, em que não há senão 
uma sucessão avulsa de momentos estáticos da matéria que se repete de modo 
denso e completo nas diversas posições das patas, mas mais precisamente em seu 
Ritmo dos objetos é bem-sucedida – com uma lírica mais distante da materialidade 
real – a representação do movimento, uma vez que se valendo de elementos de luz 
que lhes eram caros em obras anteriores, os fez girar em torno de um eixo escuro 
centralizado dos quadrantes luminosos cada vez mais longínquos, para desse modo 
imprimir ao arabesco linear um efeito rotatório geral.
Estamos, portanto, diante de sérias pesquisas realizadas de forma pessoal. 
O colorismo, que em Soffici passou, por suas necessidades plásticas, a uma 
essencialidade de tom puro (chiaroscuro) com um cromatismo raramente percebido 
(a tinta distribuída frugalmente nas margens da forma, porém com efeitos de 
cor maravilhosamente saturados) segue também em Carrà um desenvolvimento 
paralelo; mas aqui a cor subordina-se ao chiaroscuro com outro efeito, reduzindo-
se, em vez de permanecer em um estado marginal, a certas gotas de essência 
colorística destiladas e coaguladas ao topo de cada plano formal.
Vamos prosseguir. Outra expressão do movimento é aquela apresentada pelo 
pintor Severini. Ele, em seu Autorretrato, procura resolver – e esse não é um 
mérito pequeno – o problema da imagem total dos cubistas, mas concebida em 
11 Ugo Ojetti (1871-1946). Escritor e crítico de arte italiano, produziu diversos artigos para jornais como Illustrazione 
Italiana, Tribuna, Corriere della Sera.
58 Revista de italianística XXXi | 2016
movimento. Não é mais o artista que escancara friamente todas as superfícies de 
um corpo, aplainando-as lateralmente, mas é o próprio corpo que dá piruetas diante 
de nós, apresentando-se de inúmeras formas – todas diversas e interligadas. O que 
mais importa é que ele sabe dispor harmonicamente desses aumentos artificiais 
da matéria, visando a uma trama linear clara e complexa.
Já que ele utiliza prudentemente a repetição de uma forma em movimentos 
sucessivos, expandindo-a em ondulações concêntricas, isso acontece, de forma 
límpida, na Bailarina, em que a troca das três posições centradas em um ponto 
quase estático do torso forma uma aliteração tão agradável como aquela que nos 
vem de uma simples fuga dos arcos esguios, que não são senão o movimento, 
as sucessivas posições de um único arco, e por isso, de fato: fuga. A tendência a 
uma fluida harmonia linear se revela até mesmo em sua notação cronométrica do 
passo saltitante, que, então artisticamente encorpado, formaria um magnífico friso.
Enfim, Severini, nos desvios exatos dos planos, pouco distantes do resto, estiliza 
as miudezas particulares, plásticas e lineares com uma fineza sutilmente granulada; 
e mil minúcias, o plissé de uma combinação, a renda de um jabot, as curvas 
exatas e arquicêntricas das covinhas do queixo ou sobre as bochechas, o erguer-
se prospético do pequeno círculo do salto do sapato, o desfolhar-se do vestido 
desembrulhado, o cilíndrico côncavo-convexo dos cachos de cabelo – cada coisa 
é gravada com agudeza, até com grosseria, e se encaixa no contorno nítido, não 
desfiado, da cor estendida, sem desvios, uma seda.
Em suma, um senso pessoal de contida elegância, mais do que nunca manifesto 
no completo arabesco do Retrato de Madame M. S., em que o cuidadoso 
deslocamento do triângulo carnoso e claro do pescoço o permite juntar a curva 
do ombro àquela saliente do chapéu, na armadura elástica em forma de “S” que 
rege toda a composição.
Mas existe outra solução, mais intelectual e profunda, do movimento. Devemo-la 
ao pintor Boccioni.
Seu talento essencial, genuinamente artístico, é o de saber conduzir a um plano 
lírico, com a força de sua calorosa pintura, aquilo que para muitos permanece um 
mero enunciado. Assim, a compenetração dos planos, que no Cubismo não passa 
de um prolongamento linear arbitrário, nele é a própria e real compenetração 
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materializada de planos coloridos, vibrantes, pulverizados, atômicos. Vejam em 
Matéria os efeitos mágicos da composição radial.
Fato é que ele possui um enorme senso dinâmico da matéria e encontra meios 
fantásticos para dar-lhe movimento. Isso já está presente em suas primeiras obras 
que aspiram ser estados d’alma e pertencem propriamente a isto.
Na Decomposição de figura à mesa é à luz que é dado o poder incorruptível de pôr 
em movimento a matéria, já que a borda do copo golpeada por um raio se lança 
em uma tremenda e indefinida envolée.
A partir do estudo dos planos superficiais do Cubismo, não para congelar a matéria, 
mas pelo contrário, para libertá-la, ele a concebeu como um sobrepor-se de planos 
que se desfolham, que se abrem ao redor de um núcleo central compacto: é o 
movimento rotatório impresso nesse núcleo que lhe faz desembrulhar a forma 
para o exterior, assim como Saturno libera de si seus anéis. Tudo isso é claro ao 
observar o modo como se levanta o metal incandescente do parapeito em Matéria: 
cada pequena ondulatória é seguida até o limite máximo, lançada na órbita mais 
violenta; a pequena saliência da primeira falange do polegar é suficiente para 
fazê-la ressurgir em uma barreira de carne.
É por meio dessas pesquisas das direções essenciais da matéria que se chega a 
Elasticidade (cavalo, cavaleiro e paisagem), que é, seja dito em alto e bom som, 
uma obra-prima onde se afirma aquilo que era inevitável: o predomínio das curvas 
vivas.
O meio sintético para exprimir as várias poses do movimento é aqui, enfim, 
essencialmente linear; assim, a massa densa não é, em absoluto, acrescida 
artificiosamente como no cavalo de Carrà, mas representada pelo lançar de 
alusões a curvas que agem totalmente com intensidade perfeita, também porque 
cada uma delas é gulosamente observada pela cor que se desfia e se estria por 
meio da velocidade. Aqui é verdadeiramente criada uma nova anatomia lírica do 
movimento – pensem na Mulher a Cavalo de Metzinger e vejam o abismo entre 
as duas obras e a superioridade do Futurismo sobre o Cubismo. Das narinas às 
canelas, uma nascente de energia inesgotável aflora do arabesco saltitante que 
avança, cortante, afiado, ceifando o espaço. Cada curva se comprime ao extremo 
e não se rompe, cada círculo reduz-se à última elipse da qual é dado o ponto da 
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resistência máxima: o afélio. Mas todas as coisas: a poeira amarela serpenteia, 
ondulando como pólvora prestes a incendiar-se; os campos e as casas que rodopiam 
ao longe flecham seus sulcos, seu seccionar-se vertiginoso em direção à figura 
do primeiro plano em uma perspectiva admiravelmente inversa, uma vez que a 
convergência está na parte anterior que transita fulmínea; o céu vela suas cavidades 
de fumaça rasante que, subindo, se aplanam; a cor preciosa destila um carmim 
escuro e denso na direção do contorno linear e esfuma-se, saturando rapidamente 
cada lâmina isolada de forma. Eis aqui um puro cromatismo, que, ao convergir 
valores de tons e valores de tinta, obtém resultados similares àqueles que Carrà e 
Soffici procuram com um cromatismo marginal, ao lado do tom absoluto.
− Ah! Prato é assim, feio? – É a mulher de Severini? Pobre senhora! – Aquele, 
o autorretrato? E como faço para reconhecê-lo? – Mas e a tradição, onde está? 
Depois da Vênus de Milo… Michelangelo… Rafael… – (e pensar que Soffici está 
seguro de que aquele seu pequeno desenho de mulher em sua toilette tem muito 
de Rafael e é por isso um pouco pompier!) – Eu vejo que o senhor Boccioni me 
deu aqui a expressão de uma personalidade. Basta-me. Os meios de expressão não 
contam – estes são de um professor de literatura estrangeira que jura não ocupar-se 
de estética crociana! A isso se junta outra observação de um jovem, crociano, 
confesso: − As linhas? Mas eu não me interesso por essas coisas! Trata-se de 
técnica. (Estejam certos, então, de que ele não lida com arte).
Flores de Beócia que caem dos lábios dos habitantes de Roma diante dos quadros 
futuristas, nos cinco minutos de inspeção suspeitosa… Ah! O medo de ser feito 
de trouxa, esse sinal infalível de imbecilidade!
Mas se os seguirem, vendo-os sair acalorados e enfurecidos de lá, os verão subir, 
com passo franco e triunfal, os degraus da Exposição dos amadores etc., no 
horroroso Palazzo di Via Nazionale12.
Lá, em suma, o público entra, olha, aprecia: reconhece a realidade – na arte. A 
qual, assim, encaminha-se para destilar-se em quintessência no quadro de Orazio 
12 Em Roma, Boccioni expôs, com Balla e Severini, entre 1903 e 1905, algumas de suas obras na Società degli Ama-
tori e Cultori, exibições oficiais localizadas na Via Nazionale. Os círculos artísticos da cidade estavam impregnados 
de fórmulas oriundas do século XIX, e a pintura era marcada pelo Realismo. Os trabalhos de artistas nacionais e 
estrangeiros eram selecionados por uma comissão de juízes, dentre os quais integrava Balla. De acordo com Severini, 
o Amatori e Cultori era “equivalente ao Artistes Français em Paris, onde jovens artistas às vezes eram convocados 
a contribuir com pequenos trabalhos, e onde às vezes suas obras eram recusadas […]. Em 1904 Boccioni participou 
com uma bela paisagem. No ano seguinte [ele] apresentou cinco ou seis [obras] e eles escolheram apenas uma, um 
autorretrato, o menos interessante de todos. A visão e o credo impressionista (com seus meios passionais e violentos) 
estava amadurecendo em Boccioni e em mim” (SEVERINI, 1983, p. 34). 
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Vernet13, onde “La mémoire du spectateur retrouve ses jalons, à savoir: un grand 
chameau, des biches, une tente etc.…”, dizia Baudelaire.
A arte! Se a estes filisteus fosse permitido, vocês não acham que eles assim a 
definiriam: controle administrativo da vida?
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13 Émile-Jean-Horace Vernet (1789-1863). Pintor francês pertencente ao Classicismo acadêmico, tornou-se um dos 
mais famosos pintores da história militar da França, especialmente cenas da era napoleônica. Ardente bonapartista, 
um de seus trabalhos principais é a Galeria das batalhas em Versalhes, pintada para Luis Felipe. No período de 1828 
a 1835 foi diretor da Academia Francesa em Roma.
